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キーワード 現代アート､ 歴史､ 写真､ 絵画
はじめに
執筆者 (浅沼) は前回の 『1977年10月18日』 論 (『文学部論叢』 第80号所
収) 序文において､ ドイツ赤軍メンバーの死という政治的モティーフを扱っ
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た同作についてその ｢歴史 (画)｣ 性をめぐる言説 (史) が多く生み出され
てきたことを指摘しつつも､ 前稿の主題から外れるため詳述を避けた｡ 本稿
では､ 前回未検討のままであった同作の ｢歴史｣ あるいは ｢歴史画｣ 性をめ
ぐる諸言説の紹介と検討を行い､ それらにおいて同作を構成する絵画的要素
(油彩の物質性) と写真的要素 (過去の事物の再現性) とが､ 歴史的事件の
表象にあたっていかなる意義を担わされてきたかを明らかにする｡ その上で
本稿は､ 前稿で得た結論をもとに ｢歴史 (画)｣ 性をめぐる諸論考へ応答す
る (ただし本格的反論は前稿に譲る)｡ そのため本稿は､ 執筆者による前回
の 『1977年10月18日』 論の補論として位置づけられる｡
１ 『1977年10月18日』 における技法の混在





１. 1970年頃のウルリケ・マインホフの肖像 (『少女像』､ 図１)
２. 1972年６月の逮捕場面 (『逮捕Ⅰ､ Ⅱ』)
３. 1972年の逮捕後に撮影されたグドルン・エンスリン像 (『対面Ⅰ､ Ⅱ､
Ⅲ』)
４. 1976年５月に首を吊った状態で発見されたマインホフの死体頭部 (『死
者 (女) (Ⅰ､ Ⅱ､ Ⅲ)』)











本稿が着目するのは､ 以下の２点である｡ ひとつは 『1977年10月18日』 に､
1975年に画家によって一旦放棄された1960年代的 ｢フォト・ビルト｣ の技法
が再び採用されたという事実 (リヒターはコーシエ・ファン・ブリュッヘン
によるインタヴューに答えて､ ｢ (1975年の 『旅行者』 以来) 写真を元にし
た絵を描いていない｣ と語っている(１))､ もうひとつは同連作が提示するイ
メージの非決定性である｡ ここでいう ｢1960年代的〈フォト・ビルト〉｣ と
は (個人アルバムから取られた私的な写真も多いが) とくに新聞や雑誌によっ
て流通した写真映像を､ 白と黒､ およびその中間色である灰色の絵具で､ ぼ
かしの技法を使って描き写す技法である｡ このように写真にもとづいて描か
れているという点で 『1977年10月18日』 は､ 写真映像のもつ対象再現性､ あ
るいは写真の対象再現性に対するわれわれの信頼を部分的にせよ利用した作
品といえる｡ 同連作中､ ウルリケ・マインホフの写真をもとにした 『少女像
／           』 (図１)やグドルン・エンスリンの写真をもとにした 『対面
／               』 のような作品は､ リヒターの ｢フォト・ビルト｣ の典

































めうるであろう｡ 『少女像』 が1960年代的 ｢フォト・ビルト｣ で描かれてい
るとすれば､ 『独房／    』 や 『埋葬／        』 (図３) には1960年代の
リヒター作品には見られない技法 板や大きな筆を使って画面に横線ある
いは縦線を生じさせる技法 が認められる (図３－１)｡ 後者の技法によっ
て､ 作品を観る者は1986年制作の 『ヴィクトリアⅠ･Ⅱ』 (画面を縦横に線が
走る抽象的作例) を前にしたときと同じような印象を受け得る (たとえばヤ
ン・トルン プリッカーは 『埋葬』 について､ ｢最初に一瞥したかぎりでは
抽象画だ｣ と語っている(４))｡ エルガーによれば､ 1960年代の ｢フォト・ビ









ルト・シュトルクは ｢感覚の混在 (複雑な感情) ／            ｣(５)と
記した｡









及び効果の混在は同作の ｢歴史 (画)｣ 性をめぐる諸論評において写真的要






る ｢現代の歴史画｣ という連作の呼称は､ このときのカタログに掲載された
美術批評家ベンジャミン・ブクローの論考(６)に端を発するといってよい｡
1989年当時､ このブクローの論考に触発された多くの論評が､ 同作を自律的




ブクローは､ ジャック ルイ・ダヴィッドの 『マラーの死』 (1793年) や
クールベの 『オルナンの埋葬』 (1849－50年) 等さまざまな ｢英雄｣ を描い
た絵画作品を挙げつつ､ 19世紀絵画史を徐々に ｢公共の歴史／                ｣ から乖離していく過程として記述する｡ 19世紀において公共の
歴史は絵画よりもむしろ写真と結びつき､ 絵画は ｢歴史｣ や目の前の社会的
現実を模倣することを放棄して自らに特有の歴史を意識せざるを得なくなる
( ｢ 絵画的モダニズムの歴史性／                                      ｣)｡ ブクローの論考の基調をなしているのは､ このように､ 写
真と結びついた公共の歴史と絵画それ自体の歴史という二分法といえよう｡
写真の使用によってドイツ赤軍メンバーの死という現実に起きた事件を ｢再
現｣ しているかのような印象を与えるリヒターの 『1977年10月18日』 は､ そ






























確信 (写真の過去性) と､ ｢まさに今ここにある｣ という絵画の現存性が､




め置こうとする｡ グリーンは､ 同連作の 『死者 (女)』 や 『対面』 において
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日』 の ｢歴史 (画)｣ 性について論究しながら､ 具体的に検討されているの
は､ 同連作における写真的要素 (より具体的には対象の ｢再現｣ 性) と絵画











あった｡ メディアはある集団の記憶を操作し､ 単に過去の出来事の ｢記録｣
という次元を超えて､ 公共の ｢歴史｣ をも ｢生産｣ している｡
ヘムケンによれば､ 『1977年10月18日』 に描かれたドイツ赤軍の場合､ メ
ディアはテクストと写真イメージを駆使して､ 一見もっともらしい ｢歴史｣
を生み出していた｡ メディアに流出した写真やテクストによってつくり上げ
られたそのような ｢歴史｣ を､ ヘムケンはヴァルター・ベンヤミンにならっ
て ｢勝利者｣ の歴史とみなす｡ メディア上に流通した写真を絵具によって描
き写した 『1977年10月18日』 は､ 流通する映像世界に､ 絵画によって停止と
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亀裂を生ぜしめる｡ 過去の出来事は､ 観る者が同連作を前にしているまさに




とした写真使用を､ ヘムケンは同連作の非 ｢歴史画｣ 性の根拠とみなす｡ ヘ
ムケン自身は明示していないが､ ヘムケンにとって ｢歴史画｣ とは､ メディ
アによるテクストや写真と同じく無批判な流通や特定の意思に基づく ｢歴史｣
に寄与するものとして､ ｢勝利者｣ の歴史に連なるものと考えられているの
だろう｡ ブクロー自身写真映像を ｢公共的歴史｣ と結びつけているように､
写真は個人の意思を押し流すメディアの力と結びつくのである｡ ヘムケンに





















































リヒターの 『1977年10月18日』 を､ ベンヤミン思想との照合によって解釈
しようとしたのは､ 実はヘムケンだけではない (ベンジャミン・ブクローは






















する ｢歴史の遊び／          ｣ のなかに解き放った｡ 同じようにリヒターは､ ｢1977年10月
18日｣ に起こった事件と結びつかざるをえない元の写真を､ 絵画によって現
在化する｡ グリーンによれば､ リヒター作品は ｢写真よりもよりよく｣ 過去
を現在に召還しているのである｡ 過去と現在の絵画における邂逅というこの
ような事態をもって､ ヘムケンは連作を ｢歴史哲学の絵画化｣ と､ グリーン
は ｢歴史画｣ と呼ぶ｡ そこでは､ 絵画の干渉と絵画の物質性によって､ 写真
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に留められた過去の事象が現在時に召喚されているのである｡
４ ｢フォト・ビルト｣ の意義
以上､ 本稿第２､ ３節を通じて 『1977年10月18日』 の ｢歴史 (画)｣ 性を
めぐる三つの論考を検証してきた｡ ブクローの場合､ 同連作に認められる写




















た(12)｡ ツィーグラーによれば 『1977年10月18日』 の卓越性は､ 政治的事件の
｢再現｣ 性にではなくその ｢形式｣ 的傑出に求められるのである｡









ての作品｣ が挙げられる(14)｡ アンマンは､ ｢不幸の前兆｣ ｢危機の警告｣ を意
味するこの        という語によって､ 同連作の主題がドイツ赤軍という













執筆者は､ この理由について､ リヒターにとって ｢写真｣ が絶えず人間の
主観的判断から逃れ出ようとする要素を有していたからではないかと考える｡
(写真には) いかなる様式も､ 構成も､ 判断もない｡ それは私を個人的経験
から解放した｡ そこにあったのは純粋な絵画だけだ｡ だからこそ私はそれを
所有し､ それを見せたのだ｡ ―絵画のための手段としてそれを使うのではな
く､ 写真のための手段として絵画を使うために｡ (ゲルハルト・リヒター､ 1972年
のインタヴューより)(16)





なかった(17)｡ また､ 『1977年10月18日』 の真の主題が ｢イデオロギー｣ とい
う抽象的観念であったにせよ具体的題材として取り扱われたのがドイツ赤軍
であった以上､ 写真によって一連の事件を指示したということも確かにいえ




まらず､ 同連作の主題 (イデオロギー) との関係上必要であったと執筆者は
考える｡
前稿で指摘したように､ 画家リヒターにとって ｢イデオロギー｣ とは人間
の想像や表象の能力と密接に関わっている(18)｡ 既出のように､ とくに写真を







特定の ｢様式｣ を生み出してきたのに対して､ リヒターが企図するのはむし
ろ ｢様式｣ やイメージの意味の特定化を避けることによって特定の ｢イデオ
ロギー｣ に絡め取られることのない作品を生み出すことなのである｡
おわりに
はじめに述べたように､ 本稿は執筆者による前回の 『1977年10月18日』 論
の補足である｡ 前稿では同連作の主題画定の作業を行い､ その例証として同
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連作中とくに 『少女像／           』 の分析を試みた｡ 本稿では前稿で充




する同連作 ｢歴史画｣ 論の流れを整理したものであるが､ それにも拘わらず
執筆者はヘムケンやアンマンと同様､ 同連作を ｢歴史画｣ に含めることはし
ない｡ おそらくヘムケンが想起したように､ ｢歴史画｣ が美術史的に19世紀
的概念であるということがその一つの理由である｡ 18－19世紀的 ｢歴史画｣
が特定のイデオロギーの賛美と伝達の手段のひとつであったことを考えるな
らば､ ｢イデオロギー｣ への自覚と懐疑を扱った 『1977年10月18日』 をそこ




(２) 『48人の肖像』 については以下の書を参照｡                                                                           
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(13) 前回の論考で執筆者は次のように書いた｡ ｢同作品 (『1977年10月18日』) に主題があるとすれ
ば､ それは､ リヒター自身が語っているように､ 〈イデオロギー的態度全般〉とその〈犠牲
者〉であり､ 特定の事件ではなかった｡｣ ( 『文学部論叢』 第80号､ 2004年3月､   3)
(14)                                                                                     
(15) リヒターは1960年代以来発言においても作品制作においてもイデオロギーの主題に繰り返し
取り組んできた｡ 『ヒトラー』 (1963年)､ ナチス時代に安楽死政策に加担した 『ヴェルナー・
ハイデ氏』 (1965年) がイデオロギーに付き従った加害者側に位置づけられるとすれば､ 『マ
リアンヌ叔母さん』 (1965年 リヒターの叔母でナチス時代の安楽死政策の一犠牲者となった)
やジャクリーヌ・ケネディを描いた 『傘を持つ女性』 (1965年) はその犠牲者側に位置づけら
れるであろう｡
(16) 引用は本稿註(1)､   85 
(17) リヒターは同連作を15枚揃ったかたちで､ 公的美術館に展示されることを望んだ｡ この要請
は1989年の連作公開当時の新聞雑誌の報道を集めた             (註 (４)) に報じられて
いる｡ 例えば   のインゲボルク・ブラウネルは ｢リヒターは､ この15作を個人に売り､ 個
人の家で展示されることを許さないと言明｣ したと報じる (                                )
(18) ゲルハルト・リヒター ｢信念      の合理化としてのイデオロギー､ それは信仰を具体的





















※本稿は 『美学』(2006年３月発行) 所収の拙稿 (｢ゲルハルト・リヒター作 『1977年10月18日』の主
題と技法｣) の主として第二節部分の詳述である｡
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